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John Barth: Ironischer Repräsentant der .Postmoderne' 
John Barth ist einer der bedeutendsten Vertreter der literarischen 
,Postmoderne'. Der Ausdruck ,Postmoderne' hat sich nicht unwesent-
hch an seinem Werk entwickelt und diesem umgekehrt repr'.isentativen 
Charakter verliehen. Die Suche nach einer Konstante in Barths sich wan-
delnden intellektuellen Positionen und emotionalen Dispositionen 
zwischen 1955, dem Jahr als er seine ersten beiden Romane schrieb, 
und 1984, dem Jahr seiner bislang letzten Publikation, dürfte somit 
einer Suche nach dem potentiellen Kern dieses ambivalenten, sowohl 
experiment- als auch traditionsorientierten Zweigs der zeitgenössischen 
amerikanischen Literatur gleichkommen; und der Facettenreichtum 
von Barths Obsessionen - Grenzbestimmungen zwischen Imagination 
und Wirklichkeit, Geschichte und Mythos, Literatur und Gesellschaft -
ist umgekehrt das Ergebnis der diesem Kern inhärenten Anregungsener-
gie. Immer wenn sich daher Barth die Frage stellt, was die .Postmoderne' 
eigentlich sei, sucht er in bewußtem Narzißmus das objektive Korrelat 
seiner selbst in einem vielfältig gebrochenen allgemeinen Spiegelbild. 
Barth definiert die Anfangs- und vorläufige Endphase seiner eige-
nen literarischen Entwicklung in zwei komplementären theoretischen 
Abhandlungen. Die Ausgangsposition beschreibt er in "The Litera-
ture of Exhaustion" (1967), einer inzwischen zu einem Manifest der 
,Postmoderne' gewordenen Hommage a Jorge Luis Borges. Barth be-
wundert Borges, denn .. his artistlc vlctOry. if you Iike. is that he con-
fronts an intellectual dead end and employs it against itself to ac-
complish new human work". I Ähnlich sucht Barth selbst in The Sot-
Weed Factor (1960) und Gi/es Goat-Boy (1966) die Sterilität histo-
rischer, beziehungsweise metaphysischer Klischees genau durch 
deren exuberanten Einsatz ironisch zu entlarven und zugleich zu 
transzendieren. Barths vorläufige theoretische Endposition dagegen 
findet sich in "The Literature of Replenishment: Postmodernist 
Fiction" (1980). einer versteckten Hommage a Gabriel Garda Mar-
quez. dessen Roman Cien aflos de soledad - wie zuvor das Werk von 
Borges - Barths eigenen Weg indirekt vorzeichnete. Bei Marquez 
fasziniert Barth die Synthese von "straightforwardness and artifice, 
realism and magic and myth, poli tical passion and nonp-olitical artistry, 
characterization and caricature, humor and terror".2 Dies ist eine 
genaue Beschreibung dessen. was Barth in seinem eigenen Roman 
LETTERS (1979) anstrebt: statt weiterhin auf die ironische Gegen-
läufigkeit von Klischee und Parodie zu vertrauen, bemüht er sich nun 
um deren paradoxe Akkumulation. 
Bereits Barths frühe Reflexion auf die "used-upness" oder "ex-
haustion" literarischer Konventionen,3 die sowohl die generelle Un-
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möglichkeit von deren naiver Weiterverwendung meinte als auch den 
heimlichen Zweifel an den eigenen Fähigkeiten angesichts der literari-
schen Leistungen der Giganten der ,Moderne" ließ dennoch weniger 
einen radikalen Neuanfang als eine historische Neuorientierung sinn-
voll erscheinen. Die dazu vorgängig nötige schöpferische Höllenfahrt, 
deren intellektuelle und emotionale Anstrengungen sich in Barths 
ersten beiden Romanen The Floating Opera () 956) und The End of 
the Road (J 958) niederschlagen, beschränkte somit keineswegs die 
Verwendungsmöglichkeiten traditioneller literarischer Stile und Mo-
tive, sondern ließ diese eher als ein Schatzhaus erscheinen, zu dem 
man lediglich den Schlüssel finden mußte. 
Barth will die bekannte Behauptung von Karl Marx in Der acht-
zehnte Brumaire des Louis Bonaparte orchestrieren, wonach "alle 
großen weltgeschichtlichen Tatsachen und Personen sich sozusagen 
zweimal ereignen ... : das eine Mal als Tragödie, das andere Mal als 
Farce.,,4 Im Mittelpunkt steht dabei für Barth der Augenblick des 
Übergangs. die Umschaltstelle zwischen Tragödie und Farce, die einen 
ambivalenten point of view erforderlich macht, von dem aus einerseits 
der Werthorizont der Tragödie in Frage gestellt werden, andererseits 
die Farce tentative Bedeutung gewinnen kann .s Damit ist gesagt , 
daß es bei Barth keinen substantiellen oder absoluten Wertmittelpunkt 
gibt. sondern nur den ironischen der ,Postmoderne' : den janusköpfi-
gen Standpunkt des einerseits Nicht-Mehr, andererseits Noch-Nicht. 
Das ironische, in die Zukunft hinein erzählende oder auf die Ver-
gangenheit ausgerichtete lesende Ich sucht bei Barth das empiri-
sche Ich permanent zu transzendieren . Obwohl Barths Interesse an 
der Gestalt und dem Leben eines Helden das gesuchte konstante Ele-
ment innerhalb seiner Fiktionen darstellt - bis einschließlich The 
Sot-Weed Factor unbewußt, seit Gi/es Goat-Boy bewußt6 - wirken 
im Licht des Gegensatzes von TragödIe und Farce die Taten dieses 
Helden nicht existentiell verbindlich. Er wird zum erzählten, das 
heißt: zum sich selbst wiederholenden ,Helden'. Umschaltstelle zwi-
schen Tragödie und Farce wird eine Krise im Leben des Helden, wei-
che den ersten - spontanen - Zyklus seines Lebens abschließt und 
einen zweiten - reflektierten - einleitet. Auf diese Weise können 
die einzelnen Stadien seines Lebens zu erzählerischen Strukturele-
menten werden, die seine Lebens-Story zu einer Lebens-Story ma-
chen . Der mit der Vorstellung eines erlebenden Ich notwendig ver-
knÜpfte Anspruch auf Identität erscheint daher ironisch depotenziert. 
In Barths frühen Romanen ist allerdings die reflektierte Wiederho-
lung des ersten Lebenszyklus in einem ironischen zweiten bestenfalls 
angelegt . Dafür liefert sie der Autor in dem Roman LETTERS nach, 
dessen übergreifendes Thema re-enactment ist . Todd Andrews und 
Jacob Horner, die ,Helden' von The Floating Opera beziehungsweise 
The End of the Road, treten in LEITERS wieder auf: der eine ver-
fängt sich in tragischer Weise bei dem bewußten Versuch, seine eige-
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ne Vergangenheit zu wiederholen, der andere wird zu deren farcen-
haftem "Wiedertraum" gezwungen. Todd Andrews, der in The Float-
ing Opera einen Selbstmord aus demselben Grund beschloß und plan-
te. aus dem er ihn letztlich unterließ, dem Glauben, daß .. nothing has 
mtrinsic value". 7 hat in LETTERS seine frühere Meinung reflektiert 
und glaubt nun umgekehrt, daß "nothing has intrinsic value",8 daß 
allem in gleicher Weise Wert zugeschrieben werden kann. Die man-
gelnde Sinnzuweisung, die Todd Andrews' jugendlichen Nihilismus 
ausmachte, wird somit im Alter zu einer umfassenden Sinnzuwei-
sung, deren Kennzeichen jedoch gleichermaßen die Verabsolutierung 
und damit die ethische Sinnlosigkeit ist - da Werte der Hierarchisie-
rung bedürfen. Dieses Spiel mit Extrempositionen ist für Barth nicht 
Selbstzweck, sondern veranschaulicht, daß der Bereich der Humani-
tät ein ,mittlerer' ist. Wertzuweisungen müssen erfolgen. Sie vom em-
pirischen Zufall abhängig zu machen, ist ebensowenig akzeptabel, 
wie sie von einer idealen Notwendigkeit her zu begründen. Statt des-
sen soll die Reflexion zwischen dem Realen und dem Idealen vermit-
teln. Sie soll Werte zwar als fragwürdig bezüglich ihrer objektiven Be-
gründbarkeit, doch als unhinterfragbar hinsichtlich ihrer subjektiven 
Verbindlichkeit ansetzen. Werte sind zwar Fiktionen; doch da diese 
Fiktionen eben wert-voll sind, müssen sie so behandelt werden, als ob 
sie verbindlich seien. 
Die Protagonisten von The Floating Opera und The End 01 the 
Road. noch unfahig zu dieser ironischen Einstellung, verschreiben 
sich jeweils völlig einem Bereich verabsolutierter subjektiver oder ob-
jektiver Werte. So bildet der Standpunkt von Jacob Horner, Anhänger 
der These des frühen Ludwig Wittgenstein, daß die Welt alles ist, was 
der Fall ist, einen Gegenpol zum ethischen Subjektivismus von Todd 
Andrews. Zusätzlich stehen beide Protagonisten innerhalb des jewei-
ligen Romans im intellektuellen Widerspruch zu einem Antagonisten, 
wobei sich die gleichzeitige emotionale Faszination von Protagonist 
und Antagonist erlebnismäßig jeweils in ihrer Beziehung zu derselben 
Frau manifestiert. Das hetero- und zugleich latent homoerotische 
Dreiecksverhältnis, ein Barth'sches Leitmotiv, ist somit im Grunde 
Ausdruck einer Dialektik der Werte: dte Frau dient als Katalysator 
zum Auslösen und Beschleunigen intellektueller und emotionaler 
Kommunikationsprozesse zwischen den Männem9 und zugleich. 
als Spiegel für den narzißtischen Zwiespalt im Autor selbst. Erst in 
LETTERS bekennt sich der Autor zu diesem erotischen Narzißmus, 
indem er als "Author" auf den Standpunkt sowohl von Todd Andrews 
als auch von Jacob Homer Anspruch erhebt. 
Subjektiv beziehungsweise objektiv verabsolutierter Wertbereich, 
Todd Andrews' scheinbare Handlungsfreiheit und Jacob Homers 
anscheinende Handlungsunfähigkeit, spiegeln sich in den komple-
mentären Welt-Anschauungen der beiden Romane wider. Das show-
boat von The Floating Opera, das im Gezeitenrhythmus der Chesa-
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peake Bay an den Küsten Marylands und Virginias auftaucht und folg-
lich immer nur einzelne Szenen eines ständig spielenden Dramas vor 
den Augen der jeweiligen Zuschauer auf dem Festland erstehen las-
sen kann, verweist als unabhängiges Welttheater auf die Gleichgültig-
keit Gottes, setzt aber zugleich jenes subjektive Potential frei, das aus 
einer notwendig beschränkten menschlichen Perspektive erwächst. Um-
gekehrt macht die Welt als Remobilization Farm in The End o[ the Road 
"the malady cosmopsis, the cosmic view", 10 eine jener göttlichen 
Gleichgültigkeit komplementäre Einsicht des Menschen in die objektive 
Nichtigkeit des Daseins, zu ihrer ,Aufnahmebedingung'. Mythothera-
py, die Ausbildung variabler Mythen als Lebenshilfe, kann dieses 
Kranken an der objektiven Nichtigkeit des Daseins nicht heilen, son-
dern zerstört umgekehrt noch den letzten Glaubensrest an eine indi-
viduell unabdingbare Substanz. 11 
The Sot-Weed Factor stellt die nächste Reflexionsstufe in Barths 
ironischem Entwicklungsgang dar. Mit The Floating Opera und The 
End of the Road als These und Antithese war die Basis rur die Ent-
faltung einer Dialektik gegeben, die Subjektivität und Objektivität 
in ein spielerisches Verhältnis zu bringen vermochte . Denn obwohl 
auch Ebenezer Cooke und Henry Burlingame in The Sot-Weed Factor 
ihre jeweiligen Weltanschauungen - Identitätssuche als bewußte Re-
duktion auf einen Charakterkern, beziehungsweise unablässiges Rol-
lenspiel als expansive Form der Welterfassung - verabsolutieren, 
schließen diese beiden Extrempositionen doch zugleich eine solche 
Vielfalt imaginativ bewältigter Zwischenstadien ein, daß dagegen die 
Weltanschauungen von Todd Andrews und Jacob Horner selbst bei 
ihrer Ehrenrettung in LEITERS nur noch als "limiting cases .. 1"2 er-
scheinen können . In The Sot-Weed Factor exemplifiziert Barth die Er-
kenntnis, daß jede Weltanschauung, jedes einseitig wertorientierte Be-
urteilen der Realität, das Ich letztlich zum Scheitern verurteilt. The 
End o[ the Road ist somit nicht nur rur dessen Protagonisten, sondern 
auch für den Autor wörtlich zu nehmen. Nach diesem Roman erfolgt 
Barths Absage an die Realität als Maßstab erzählerischer Wahrheit und 
seine Hinwendung zur Imagination, die auf den Gegensatz zwischen 
Subjektivität und Objektivität innerhalb des Textes selbst reflektieren 
und somit tradierte Normen zugunsten neu zu konstituierender Werte 
in Frage stellen kann.13 
The Sot-Weed Factor ist die imaginativ ausgeweitete Parodie einer 
1708 erschienenen Verssatire gleichen Titels, verfaßt von einem histo-
rischen Ebenezer Cooke, der England verließ. um in der Kolonie Mary-
land eine ererbte Tabakplantage zu übernehmen. Obwohl somit Barths 
Roman, ebenso wie die beiden früheren, hauptsächlich in der Heimat 
des Autors, Marylands Eastern Shore, spielt, erweist sich gerade an 
der Raumkonzeption von The Sot-Weed Factor Barths geänderte 
Einstellung zur Realität am deutlichsten. Während der Überfahrt von 
England nach Amerika konzipiert Barths Ebenezer Cooke im Vor-
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griff auf seine projektierte Marylandiad die Provinz als ein ersehntes 
Eden Im Sinne des American Dream. Zwar bewirken seine späteren 
widrigen Abenteuer eine ständige groteske Pervertierung dieses 
Traums, doch bleibt gerade dadurch das Ideal als solches präsent, so 
daß sich die reale Landschaft vor den Augen des Lesers nie zu kon-
kretisieren vermag. 14 Statt strukturelle Mitte für alle übrigen Erzähl-
elemente zu sein. wird somit gerade die Landschaft in The Sot-Weed 
Factor zum Vorbild des Wandels . Unter dem Schutz wechselnder 
Masken kann daher Henry Burlingame alle politischen Vorgänge in 
der Provinz ebenso initiieren wie zu seinen Zwecken manipulieren. 
Was somit die Ablösung von Barths Reflexion auf den Gegensatz 
zwischen Subjektivität und ObjektiVität durch eine imaginationsimma-
nente Dialektik genannt werden könnte, bestimmt auch die Wiederauf-
nahme und Perspektivierung des Dreiecksverhältnisses. hier zwischen 
Henry Burlingame und Anna und Ebenezer Cooke. Ebenezer und Anna 
sind Zwillinge, und daß ihre gegenseitige Zuneigung latent erotischer 
Natur ist, macht sie Burlingame gemeinsam als Symbol einer umfas-
senden Kosmophilie teuer. die den passiven Zustand der cosmopsis 
von The End o[ the Road abgelöst hat. Wenn Burlingame Ebenezer 
erläutert, daß Annas unbewußt ersehnte Inhmbeziehung zu ihrem 
Zwillingsbruder weder primär von Zuneigung noch von Lust bestimmt 
sei. sondern von "a prime and massy urge to coalescence".! S dann be-
schreibt er die Liebesauffassung der romantischen Imagination. welche 
der von ihm angestrebten Einheit in der Mannigfaltigkeit virtuell 
am nächsten kommt. Das zwiespältige Wesen der Zwillinge entspricht 
Burlingames Pansexualismus. welcher ständige Selbstentfaltung 
und -ausfächerung mit seiner Sehnsucht nach ursprünglicher Einheit 
zu verbinden sucht. Wenn etwa Burlingame in jeder Maske The Privie 
Joumall o[ Sir Henry Burlingame nachspürt. dem Tagebuch seines 
vermeintlichen Großvaters. dann handelt es sich bei diesem Bemühen 
um das Verlangen, die explosive Kraft seiner Imagination an ihrem 
,Ursprung' zu verankern. 
Das ironische Verlangen nach dem Ursprung eint Barth mit seinem 
Protagonisten; nur daß dieser Ursprung zunehmend weniger indivi-
duell und immer stärker allgemein verbindlich gesehen wird. etwa mit 
der farcenhaften Gestaltung eines tragischen Helden. Gi/es Goat-Boy. 
Lost in the Funhouse (\ 968). Chimera (1972) und auch noch LET-
TERS greifen mit ihrer Konzentration auf den prototypischen HeI-
den, wie ihn Lord Raglan und Joseph Campbell beschreiben.! 6 bis 
auf den antiken Mythos zurück . Daß Barths .Helden'. etwa Bellero-
phon in der "Bellerophoniad". der letzten der drei Chimera-Novellen. 
oder auch Ambrose Mensch in LETTERS, den im Heldenmythos vor-
gezeichneten Stationen bewußt folgen. macht sie zu ironischen HeI-
den. Sie sind sozusagen weniger mythische als mythologische HeI-
den, das heißt: sie reflektieren auf ihre Taten, und indem sie diese 
als Imitationen früherer Taten erkennen, auf deren Spiegelung in der 
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Sprache als Archetypen. Jeder dieser Helden definiert sich in der 
Spannung zwischen story und discourse, Geschichte und ,Geschich-
te', zusätzlich zu derjenigen zwischen Vergangenheit und Gegenwart. 
Giles Goat-Boy; or, The Revised New Syllabus ist eine Allegorie 
in Form einer mythisch-philosophischen Parodie. Das Universum 
erscheint als Universität, als eine Stätte, wo Leben in Sprache umge-
setzt wird. Mittelpunkt dieses Prozesses ist George Giles, der, aufge-
wachsen unter Ziegen und Böcken, die Universitätslaufbahn als 
,Menschwerdung' erlebt und der in der Rolle des Grand Tutor am 
Ende seines Lebens Gegenstand der von seinem Vater, dem in dieser 
Universität allmächtigen West Campus Automatie Computer (WES-
CAC), hergestellten .. Autobiographical and Hortatory Tapes" wird, 
sprich: von Giles Goat-Boy; or, The Revised New Syllabus. Die Be-
gebenheiten in The Revised New Syllabus sind eine Parodie auf das 
Alte Testament, der mit den Böcken statt mit den Schafen zu asso-
ziierende George Giles ist ein farcenhafter Messias. Doch tritt die 
Parodie in Gi/es Goat-Boy im Vergleich zu The Sot-Weed Factor in 
ein neues Stadium. Barth sagt in einem Interview von 1965: "If you 
are a novelist of a certain type of temperament, then what you really 
want to do is re-invent the world. God wasn't too bad a novelist, 
except He was a Realist.,,17 Sichtlich geht es Barth immer weniger 
um die Parodie einzelner Vorbilder als um eine durch parodistische 
Distanz ernlöglichte imaginative Konstruktion eines alternativen 
Kosmos. 
In der ersten Phase seines universitären Daseins als Grand Tutor 
lehrt George Giles, daß .. the first reality of life on campus must be 
the c\ear distinction between Passage and Failure,,!8 in der zweiten 
dagegen, daß ,,failure is passage,,;19 in der dritten Phase erkennt er -
zusammen mit der Tatsache, daß er auch diese Erkenntnis weiterver-
mitteln muß, ohne es noch zu wollen -. daß .,Passage was Failure, 
and Failure Passage; yet Passage was Passage, Failure Failure! Equally 
true. none was the Answer; the two were not different. neither were 
they the same".20 Die Befolgung der Lehren der ersten und zweiten 
Phase. die dem Kern der Lehren des Alten und des Neuen Testaments 
entsprechen, führt in einer vom Wettstreit zweier Systeme. East Cam-
pus und West Campus, bestimmten Welt jeweils zur Katastrophe. Die 
unauflösliche Widerspriichlichkeit der dritten Phase tendiert zur 
Tragik. Doch gleichzeitig läßt diese Paradoxie, weIche Verabsolutie-
rung beziehungsweise Umwertung der Werte abgelöst hat, Heldentum 
und damit Tragik nicht mehr zu, da sie logischer Natur ist und durch 
ethisches Handeln nicht aufgelöst werden kann. Die Geschichte der 
christlichen Welt wird in Giles Goat-Boy somit insgesamt zur farce, 
einer Farce allerdings, die kein negatives Werturteil impliziert.21 
George Giles' Bildungsgang entwickelt sich nach dem dialektischen 
Gesetz von These, Antithese, Synthese; doch der Protagonist kann 
seine jeweils vorangegangene Haltung nicht mit zunehmender Ein-
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sicht überholen, sie wird auch nicht erlebnismäßig integrierbar, son-
dern bleibt, dem AUegoriecharakter des Romans entsprechend, 
als eigenständige Bedeutungsebene bestehen. Trotz der ,Entwick-
lung' des Protagonisten ist Giles Goat-Boy deshalb ebensowenig 
ein Bildungsroman wie The Sot-Weed Factor. 22 Die kontrastive 
Parallelisierung von George Giles und Oedipus illustriert diesen 
Tatbestand: das Absinken von Tragik zu Farce negiert den organi-
schen Bildungsgedanken. George Giles hinkt wie Oedipus (St. Giles -
St. Aegidius - ist der Heilige der Krüppel), er verkörpert die Lösung 
des Rätsels der Sphinx in auffälliger Weise, indem er zwischen den 
Böcken auf vier, später auf zwei, aber schon bald mit Hilfe eines 
Stocks auf drei Beinen geht;23 doch die in den Text eingelassene 
Travestie des Oedipus Rex, The Tragedy 01 Taliped Decanus, läßt 
deutlich werden, daß die tragische Verkettung von Schuld und Sühne, 
die das Schicksal des mythischen Oedipus bestimmt, dem nicht mehr 
unter wertendem Aspekt ablaufenden Schicksal des George Giles 
inkommensurabel ist und dieses umgekehrt zur Farce werden läßt. 
Indem der Roman die Interpretation der Welt durchgängig als Alle-
gorese betreibt und die kathartische Wirkung seiner literarischen Vor-
lagen bewußt depotenziert, sucht er dem bindenden Anspruch eines 
realen Werthorizonts zu entkommen. 
Dem entspricht ein radikales Freiheitsstreben der Imagination in 
Giles Goal-Boy, welches allerdings zuletzt doch an der Realität seine 
Grenze ftnden muß. Dies machen "Publisher's Disclaimer", "Cover-
letter to the Editors and Publisher" und "Postscript to the Posttape" 
deutlich. Indem diese Rahmentexte den Wirkungsgrad des Haupttex-
tes an seinen Publikationsmöglichkeitcn messen, ironisieren sie die 
messianische Botschaft und machen sie zu einer Frage der zufälligen 
Rezeption. Der kritische Inhalt der Rahmentexte nährt somit zu-
gleich bewußt den Zweifel an einer positiven Leserrezeption von 
Giles Goal-Boy. Man könnte in Abwandlung der "Tr.lgic View of 
Life" einzelner Barth'scher Gestalten diese ironische Stimmung eine 
"Tragic View of Literature" nennen, welche nicht mehr das Erleben, 
sondern das Erzählen tragisch erscheinen läßt. 
Wenn daher Barth Losl in Ihe Funhouse "a Künstlerroman with a 
twist,,24 nennt, dann meint er nicht nur, daß diese "series" von short 
fictions wiederum den Bildungsgedanken negiert - "the series will 
be seen to have been meant to be received ,all at once' ,,25 - und 
somit eine Parodie ihres Vorbilds, James Joyces A Portrait 01 the Ar-
tist as a faung Man darstellt, sondern daß sich vor allem die selbst-
gewisse Aufbruchsstimmung, die sich für Stephen Dedalus mit seinem 
Entschluß, Künstler zu werden, am Ende von Joyces Roman verbin-
det, in Lost in the Funhause in ihr tragisches Gegenteil verkehrt. Die 
zunehmende Identifikation von Autor und Protagonist in der Rolle 
des Künstlers ist nur noch bedingt Ausdruck der Freiheit der Imagi-
nation; sie wird zum Ausdruck sich verselbständigender Selbstre-
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flexion - Autor und Protagonist werden zu Narziß und seinem Spie-
gelbild - und somit im wachsenden Grad notwendig. Barth sucht die 
Spitze dieses Dilemmas zurückzuwenden, indem er Autor und Prota-
gonisten allmählich bis zur bloßen Stimme auflöst. Doch tendiert da-
mit umgekehrt das Wort zur Verselbständigung und untergräbt die 
Identität des Künstlers genau im Prozeß ihrer Entstehung. Dies ist 
der Grund, warum die Künstlergestalt Ambrose Mensch, deren Indi-
vidualität durch die Universalität der ersten ,prä-natalen' fiction 
"Night-Sea Journey" ohnehin schon in Frage gestellt und durch die 
zwischen die drei Ambrose-stories - "Ambrose His Mark", "Water-
Message" und "Lost in the Funhouse" - eingelassenen fictions 
.. Autobiography" und "Petition" weiterhin in ihrer ,Entwicklung' 
gestört wird, sich im weiteren Verlauf des Romans auflöst. l6 Wenn 
Ambrose schon in "Ambrose His Mark", einer komisch-turbulenten 
story um seine problematische Namensgebung, als Grundsatz erkennt, 
"that land my sign are neither one nor quite two",27 dann deutet 
dies auf die zunehmende Dissoziierung von Sprache und Leben in 
Lost in the Funhouse voraus.28 
Dieser Prozeß wird in der ersten Hälfte von Lost in the Funhouse 
als Übergang vom erlebenden zum reflektierenden Ich dargestellt und 
findet seinen Höhepunkt in der fiction "Echo", in der Narcissus 
sich in Echo, sein in Sprache übertragenes Spiegelbild, verliebt und 
sich in ihr verliert. Der Spiegelcharakter dieser fietion wird nicht nur 
durch ihre Stellung verdeutlicht - sechs fietions gehen ihr voraus, 
weitere sechs folgen ihr nach -, sondern er wird bis in die Syntax 
des zentralen Satzes hinein fortgeführt, der die Umschaltstelle von Le-
ben zu Sprache, Geschichte zu ,Geschichte' signalisiert: "He beholds 
and salutes his pretty alter e%o in the pool; in the pool his ego, altered, 
prettily salutes: Behold !,,2 Narcissus gleich verliebt und verliert 
sich in der ersten Hälfte von Lost in the Funhouse der Autor zusam-
men mit Ambrose in der Rolle des Erzählers, ihrer beider Echo. Doch 
als reflexive Mitte zwischen Autor und Protagonist gewinnt dabei 
auch der Erzähler keine Identität; er ist vom Erzählten nicht zu un-
terscheiden: "none can tell teller from told" .30 Die ,Stimme' als Ab-
straktion von Autor und Protagonist substituiert den Prozeß des Er-
zählens gleichermaßen für Erzähler und Erzähltes, welche heide ih-
ren Aktualitätscharakter einbüßen: der Erzähler, indem er nicht mehr 
den Modus des Aktiv regiert ( .. The story ... is being repeated,,31), das 
Erzählte, indem ihm sein wesentliches Merkmal, dasjenige der Pro-
gression, abgesprochen wird ( .. Our story's finished before it starts,,32). 
Die variierende Erzählperspektive als Möglichkeit der Reflexion 
auf die Bedingungen des Erzählens entwickelt sich zur zentralen Pro-
blematik des Buches - bis hin zum "only valid point of view, first 
person anonymous" . 33 Aus der notwendigen, aber nicht hoffnungs-
losen Selbstbezogenheit des Ich-Erzählers von "Night-Sea Joumey", 
eines Spermiums, das mit dem Erreichen der Eizelle immerhin das Er-
30 Experimentelle Autoren 
gebnis seiner kommenden Transfiguration - vermutlich Ambrose - an-
sprechen kann, wird schließlich in "Anonymiad" die hoffnungslose, 
wenn auch freiwillige Selbstvergessenheit eines mythischen Sängers zu 
Mykene. der, ausgesetzt auf einer einsamen Insel. keines Namens mehr 
bedarf. Lost in the Funhouse läßt somit die Entwicklung der mensch-
lichen Imagination als eine Transzendierung von Leben in Richtung 
auf Sprache erscheinen. kennzeichnet diese aber zugleich als einen 
tragischen Verlust an Identität. Symbol für diese in der Erzählperspek-
tive zentrierte Problematik von Leben und Sprache ist das Möbius-
Band der .. Frame-Tale". Auf diesem Band steht der Text "Once upon 
a time there was a story that began" . 34 Sobald die Endpunkte des 
Bandes zusammengefügt werden, kann dieser Text ad infinitum 
auf den heiden ineinander übergehenden Seiten gelesen werden. und 
indem die heiden Seiten zuvor - das heißt: im nicht zusammenge-
fUgten Zustand - den Gegensatz von Fiktion und Wirklichkeit wider-
spiegeln, wird die zitierte .,story" zum Mittler in diesem Gegensatz, da 
sie an jeweils bt!iden teilhat. Entsprechend behaupten sowohl der 
erste als auch der letzte Erzähler von Lost in the Funhou3e, sie begän-
nen ihre story in der ,Mille'. Illustriert wird diese Behauptung vor 
allem in .,Menelaiad". einer siebenfach ineinandergeschachtelten Er-
zählung. von deren zentraler Klimax aus diejenige der nächsten und 
jeweils nächsten Rahmenerzählung ausgelöst wird. Menelaus, der He-
lenas Liebe nicht zu trauen vermag und sie in der Hochzeitsnacht 
erklärt haben möchte, kommt niemals über jenen Augenbiick der 
zentralen Warum-Frage hinaus, er kann weder in seine jugendliche 
Traumweil zurückkehren noch mit semer nachfolgenden Eherealität 
fertig werden. Der ,Mittelpunkt' seines Lebens wird für ihn zum Ver-
hängnis und. indem er sich selbst zunehmend zur fragenden Stimme 
abstrahiert. zugleich zum Ausgangspunkt seiner tragischen Unsterb-
lichkeit: .,Beaut(s spouse's odd Elysium: the absurd. unending pos-
sibiJity of love". 5 
Tragische Unsterblichkeit ist für Barth gleichbedeutend mit der 
ständig vorgegebenen, aber ständig uneinlösbaren Tatsächlichkeit des 
Möglichen, die sich in seiner Philosophie des as if verkörpert. In der 
.. Dunyazadiad", der ersten der drei Chimera-Novellen. verwendet 
Barth das Leitmotiv: .. I1's as if - as if the key to the treasure is the 
treasure!,,36 Dcr Schlüssel zum Schatz. dessen Besitz denjenigen des 
Schatzes selbst überflüssig macht. ist die Fiktion, welche die bleibende 
Distanz des Ich zur Welt bedeutungslos erscheinen läßt: .. Fictions, 
maybe - but truer than fact .. . 37 Die Wahrheit des Als Ob liegt in sei-
ner potentiellen im Gegensatz zur aktuellen Tatsächlichkeit; das Als 
Ob bedeutet die Überwindung der Aktualität durch die Potentialität 
als Drang nach Vollendung. Ausdruck des Als Ob wird somit die Re-
flexion auf die Bedingungen des Fiktiven, welche in zunehmendem 
Maß zum Integrationsprinzip von Barths Fiktionen wird. Die "Dunya-
zadiad" etwa thematisiert den Gedanken. daß Tausendundeine Nacht 
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nicht die Geschichte( n) der Scheherazade, sondern die "story of the 
story of her stories" ist. 38 Während die Protagonisten in Lost in the 
Funhouse letztlich alle zu ihrer eigenen ,Geschichte' werden und so-
mit gewissermaßen in der Sackgasse ihrer eigenen Imagination landen, 
besitzen die Helden in Chimera aufgrund dieses Fiktionalisierungs-
potentials ihres Lebens die Möglichkeit eines echten - wenn auch 
prekären - Neuanfangs. Bei der ursprünglich von Barth vorgesehenen 
Anordnung der drei Novellen, derzufolge die "Dunyazadiad" den 
Abschluß bildete statt den Anfang, so daß das Buch mit den Worten 
",Good morning, then! Good moming!'" zu seinem Höhepunkt 
kam,39 wurde diese Möglichkeit des Neuanfangs noch stärker unter-
strichen als in der publizierten Fassung. 
Die Möglichkeit des Neuanfangs bedarf der Kombination von zwei 
Willensakten des Helden: der bewußten Wiederholung des ersten Le-
bensabschnittes - der etwa bis zum vierzigsten Lebensjahr reicht - in 
einem second cycle. in dem die früheren Taten reflektiert und in 
ironischem Licht neu inszeniert werden, und des Bekenntnisses zu 
einer neuen Liebe auf Gegenseitigkeit, die diese Wiederholung vor dem 
Absinken zur Farce bewahrt. Dem mythischen Helden Perseus in 
der Novelle "Perseid" gelingt dieser Neuanfang als bewußte Selbst-
schöpfung, für Bellerophon in der anschließenden "Bellerophoniad" 
ist er nur in der freiwilligen Selbstvernichtung realisierbar. Der Unter-
schied zwischen den beiden Protagonisten besteht darin, daß Perseus 
die Heldentaten der ersten Hälfte seines Lebens aus spontanem An-
trieb vollbringt, während Bellerophon von Anfang an dem archetypi-
schen Muster der Heldenkarriere folgt, so daß er immer nur die Imi-
tation eines Helden darstellt. Außerdem gelingt es nur Perseus, sich 
ganz zu seiner neuen Liebe zu bekennen: in kühnem Entschluß hebt 
er den Schleier der von Athene 10 ihrer ursprünglichen Schönheit zum 
Leben wiedererweckten Medusa. Statt so bei ihrem Anblick zu Stein 
zu werden, wird er gemeinsam mit der Geliebten zum Sternbild, als 
welches sie sich eine EWigkeit lang Nacht für Nacht die Geschichte 
ihrer Liebe erzählen können. 
Bcllerophon imitiert in allem die Heldenlaufbahn seines Verwand-
ten Perseus. Da er seine Karriere über sein Glück stellt, erzwingt er 
in der Mitte seines Lebens einen Bruch mit seiner nicht ungeliebten 
Frau und flieht seine glänzenden äußeren Verhältnisse, nur um dem 
,archetypischen' Muster Genüge zu leisten. Das Ergebnis ist die all-
mähliche Auflösung nicht nur seiner Identität als Person, sondern 
auch seiner Erzählerrolle, das heißt: inhaltliches und formales Chaos 
innerhalb der "Bellerophoniad". Beim Wiederholen seiner Heldentaten 
erkennt Bellerophon seine Vergangenheit im nachhinein als Lüge, da 
sich die ursprüngliche Imitation durch ihre Doppelung als solche ent-
larvt. Zudem greifen Dokumente aus der Zukunft - die Darstellung sei-
nes Lebens, wie es später von Robert Graves in The Greek Myths be-
schrieben werden wird, sowie Briefe von Napoleon Bonaparte und des-
32 Experimentelle Autoren 
sen angeblichem Urumeffen Jerome Bonaparte Bray - in seine Erzäh-
lung ein und verwandeln sie zunehmend in die ,Fiktion' einer Fiktion. 
Als Sinnbild dieser allmählichen Metamorphose des Erzählens selbst 
erscheint die Gestalt des Polyeidus, des .. shape-shifter", des ,Vielge-
staltigen': anstelle von Poseidon, eigentlicher Vater des Bellerophon und 
sein prophetischer Mentor, besitzt er außer der Gabe, Zukunft und 
Vergangenheit zu sehen, auch die Gabe der Verwandlung. Doch wäh-
rend er sich zu Anfang noch nach Belieben in andere Gestalten ver-
wandeln kann, verliert er diese Fähigkeit mit zunehmender Selbst-
reflexion und erscheint mehr und mehr in Form von Dokumenten 
und Manuskripten. bis er Bellerophon am Ende nur noch anbieten 
kann. sich in .. you-in-Bellerophoniad-form" ,40 mithin in Barths No-
velle zu verwandeln. So erscheint er als vollkommener Mittler zwi-
schen Bellerophon und Barth, indem er mit der Wirklichkeit des er-
steren und mit der Fiktion des letzteren identisch wird. 
Barths Chimera, dessen drei Novellen fiktionales Abbild des drei-
gestaltigen mythischen Monsters sind, zerstört sich selbst, indem die 
Chimäre der Lanze Bellerophons, Barths symbolischer Schreibfeder,41 
freiwillig den Rachen öffnet, so daß das Blei unter dem e~enen glühen-
den Anhauch schmilzt und sie von innen hervemichtet .4 Als Möglich-
keit des Neuanfangs bleibt für den impliziten Autor nur die Begegnung 
mit dem impliziten Leser, beziehungsweise - wie im Fall von Sche-
herazade in der .. Dunyazadiad" - Zuhörer. Indem John Barth Sche-
herazade als Geist aus der Zukunft erscheint und ihr ihre eigenen 
Geschichten aus Tausendundeine Nacht erzählt. die sie zu diesem Zeit-
punkt noch nicht kennt. werden Autor und Zuhörer beziehungsweise 
Leser wie in der Liebe Gebende und Nehmende zugleich. 
LEITERS: an old time epistolary novel by seven fictitious drolls 
cl dreamers, each o[ which imagines himsel[ actllal. expandiert und 
orchestriert die in Chimera angeschlagenen Themen . Re-enactment ist 
das Hauptthema des Romans. Dieses Thema wird auf verschiedenen 
Ebenen durchgeführt: es meint den second cycle für die Protagonisten 
ebenso wie für Barths vorangegangene Fiktionen wie für die amerikani-
sche Nation zur Zeit des Bicentennial. Auf jeder Ebene enthält LET-
TERS dieselben Möglichkeiten für einen Neuanfang wie Chimera 
und zu vergleichbaren Bedingungen. und die • .Perseid" sowie die 
"Bellerophoniad" waren ursprünglich als Teile von LETTERS konzi-
piert.43 Doch gewinnt für Barths wachsende Selbstreflexion das 
Widerspiel von Fiktion und Wirklichkeit in dem zeitlichen Raum zwi-
schen der Publikation von Chimera und LETTERS eine eigene Rele-
vanz. So erweist sich etwa der Brief aus der Zukunft über die "Revo-
lutionary Novel" und die gleichzeitige .. Novel Revolution", den 
Bellerophon in Chimera von Jerome Bonaparte Bray erhält, trotz 
seiner scheinbaren Historizität als fiktiv, wenn sich Bray in LETTERS 
als Romanfigur erweist; und wenn Ambrose Mensch in LETTERS die 
Erzählung, die er über Perseus und Medusa geschrieben hat, ins Meer 
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versenkt, dann entläßt er sie umgekehrt in eine Vergangenheit, in 
der sie - wie Scheherazades Geschichten - als Fiktion schon histo-
risch ist. 
Die Möglichkeit des Neuanfangs konzentriert sich in LETTERS in 
der Gestalt von Germaine G . Pitt, Lady Amherst, Distinguished Vi-
siting Lecturer in English an der Marshyhope State University, der 
einzigen Frau unter den sieben Briefschreibern des Romans und der 
einzigen Gestalt, die man nicht aus früheren Romanen des Autors als 
dessen virtuelles Alter ego kennt. (A. B. Cook, ein weiterer neuer 
Briefschreiber, ist ein Nachfahre der Cooke-Burlingame-Linie aus The 
Sot- Weed Factor.) Lady Amherst bietet John Barth im ersten Brief 
den Ehrendoktor für Literatur an und adressiert alle ihre nachfolgen-
den Briefe direkt an ihn. Sie begegnet den verschiedenen personae 
des Autors im Laufe des Romans und heiratet schließlich den Schrift-
steller Ambrosc Mensch, John Barths inzwischen über vierzigjähriges 
Alter ego aus Lost in the Funhouse. Doch Ambrose Mensch ist nicht 
nur einseitig John Barths Alter ego , sondern beide dienen einander, 
"eventually even as the other's fiction".44 Beide sind in LETTERS 
Schriftsteller und Romangestalten, beide bewegen sich sowohl im Be-
reich der Fiktion wie in dem der Wirklichkeit. Wenn Lady Amherst 
träumt, daß John Barth und sie selbst fiktive Gestalten des Autors 
Ambrose Mensch seien, dann bedeutet dies. daß die Grenze zwischen 
Fiktion und Wirklichkeit fließend wird. oder besser: daß sie vom 
Blickwinkel menschlicher Beziehungen aus irrelevant wird. Lady 
Amhersts vertrauensvolle Offenheit gegenüber John Barth, der ihr 
nach einer anfänglichen Aufforderung zum Bnefeschreiben nicht ein-
mal mehr antwortet, ist ebenso unbedingt wie Ihre Hingabe an Am-
brose Mensch; indem sie im Laufe des Romans alle früheren Romane 
von Barth liest, unterwirft sie sich seinem wachsenden Einfluß ebenso 
wie demjenigen ihres Geliebten. Sie vereint head und hearl in Per-
sonalunion und vermag als liebendes Gegenüber die bei den männlichen 
Gestalten zu verschmelzen : LETTERS 1st das Kind dIeser Liebe, am 
Ende des Romans geboren von Lady Amherst als der Verkörperung 
individueller, literarischer und histori~cher Tradition . Das aus Barths 
früheren Romanen bekannte leitmotivisches Dreiecksverhältnis wird 
in LETTERS zu einer sich aus der DialektIk zwischen Fiktion und 
Wirklichkeit ergebenden idealen Synthese stilisiert. 
Für den Barth von LETTERS könnte eine Abwandlung der bekann-
ten cartesischen Formel lauten: scribo. ergo sumo Die Charaktere in 
LETTERS existieren nur, indem sie schreiben; ihr .. Author" existiert 
ebenfalls nur , indem er schreibt. Damit 1st der ambivalente ontologi-
sche Ort der Begegnung zwischen Charakteren und Autor bestimmt: 
einerseits sind die sieben Charaktere der Autor, solange er sich im 
Prozeß Ihrer Kreation befindet; andererseits sind sie nach vollendeter 
Kreation nicht mehr als Teile des Autors zu begreifen, deren Summe 
ihn gar ausmachte. Der "Author" als Charakter in LETTERS behandelt 
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seme früher kreierten Gestalten zu Recht als von ihm unabhängig. Er ist 
allerdings wit: sie eingebunden in denselben - die Mille zWischen Fik-
lIon und Wirklichkeit haltenden - Kosmos. Indem sich der "Author" 
mit Rip Van Winkle vergleicht. reiht er Sich ein in die Schar der drolls 
und dreamers, der Narren und Träumer, die die Grenze zwischen Fik-
tion und Wirkhchkeit definieren, indem sie sie mll\achten. Somit Ist 
eine ironisch-hermeneutische Bewegung angesprochen. die das Ver-
hältnis von Leben und Sprache ad infinitum problematisiert : 
.. . If one imagines an artist Icss enamored of the world tban of the language 
we signify it with, yet less enamored of the languagc than of thc signifying 
narration. and yet less enamored of the narration than of Its formal arrange-
ment. one need not necessarily imagine that artist thereforc forsaking thc world 
for language, languagc for the processes of narrallon. and those processes for 
the abstract posslbilities of form . 
.. Might Ilejshe not as reodil)'. at least as possibl)'. be imoginecJ os tllereby fif 
onl)' thereby) enabled to 10l'e the lIa"atipe through the foml, the language 
through the narTQtil'e, el'en the world through tlle language,45 
LETTERS will ebenso ein Bollwerk sein gegen das ursprünghche 
Chaos des Lebens wie gegen einen Kosmos. der in sprachhcher Entro-
pie zu erstarren droht. Die undurchschaubaren politischen Machen-
schaften der ersten Cooks und Burhngames zu Beginn der amerika-
nischen Geschichte, wechselhaft In ihren Intentionen und daher 
letztlich selb~tzerstörerischI markieren den einen Pol; die Anstrengun-
gen des metamorphischen Computer-Hirns Jerome Bray. literature 
durch numerature zu ersetzen. den anderen . Der hlstoTische Ort des 
Romans bestimmt ,>Ich als ein bcwubtes. wenn auch prekäres Jetzt. 
Indem er Fiktion und Wirklichkeit wie in einem Spiegelkabinelt be-
stimmt. sucht der Autor der Wirkhchkeit nicht mehr zu entfliehen . 
wie in The Sot-Weed Factor und Gilles Goat-Boy. sondern sich des 
Lebt!ns neuerlich - doch nun vom Standpunkt der Imagination aus -
zu bemächtigen ... to love ... even tht: world through the language". 
Auch Sabbatical: A Romance (19821. Barths jüngster Roman. 
spiegelt die zunehmende Vertrautheit des Autors mit dem Grenzland 
ZWischen Fiktion und Wirklichkeit Wider . Wie m LETTHRS sucht 
Barth hier zu einer an belden Bereichen teilhabenden .. Literature of 
Replenishment" LU gelangen. wie er sie Jetzt nennt. und jent:n Zwi-
schenbereich zugleich ah seine exklUSIve Domäne zu deklarieren . 
Wie der Untertitel des ooman~ besagt. handelt es sich bei Sabbatical 
um A Romance . Doch In einem gleichzeItig erschIenenen Interview 
behauptet der Autor. Sabbatical seI elner..eits reali'itisch und an-
dererseits nicht autobiographisch .46 Barth scheint sagen zu wollen. 
dab Sabbatical einerselt'i die Mögllchkeltt:n der Imaginat ion reali-
stisch zu untersuchen trachtet und daß andererseits '>ein eigenes le-
hen bereits literarISch 1St. Ocr Untertitel des Romans soll sowohl 
den geheimnisvollen Bereich des Grotesken im Sinne Edgar ABan 
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Poes aufrufen als auch den magischen Bereich des Märchens; doch 
beide Bereiche dienen zur Verankerung von Barths eigenem Leben in 
der hterarischen Tradition der romantischen Imagination. So werden 
etwa Barths literarische Vorfahren zu den leiblichen Vorfahren sei-
ner Protagonisten: Susan Rachel Allan Seckler stammt vermutlich 
von Edgar Allan Poe ab, Fenwick Scott Key Turner ist ein vermeint-
licher Nachkomme von Francis Scott Key, dem Autor der amerika-
nischen Nationalhymne. Zwar ist Susans Stammbaum etwas dubios, 
da Poe bekanntlich kinderlos starb, doch entwickelt Susans Mutter 
die Theorie, daß Kinder ohnehin niemals als die direkten Nachfahren 
ihrer Eltern angesehen werden können. Auf diese Weise aber kann 
John Barth selbst zum Nachkommen von zwei literarisch beziehungs-
weise historisch repräsentativen Gestalten der amerikanischen Ge-
schichte werden. Von daher erklärt sich der komplementäre Charakter 
von Literatur und Geschichte in Sabbalical. 
Fenwick und Susan befinden sich während eines Freisemesters 
in ihrem Segelboot mit dem bezeichnenden Namen "Pokey" auf einer 
ausgedehnten Kreuzfahrt. Fenwick ist ein vom ClA entlassener 
ehemaliger Agent und angehender Schriftsteller. Seme um fünfzehn 
Jahre jüngere Frau Susan ist Professorin für amerikanische Literatur 
und "creative writing". Zentrum der Geschichte Ist somit die Frage 
nach der Möglichkeit von Kreativität. Fenwick strebt wie Ambrose in 
LETTERS danach, seme Lebensgeschichte in die Geschichte seines 
Lebens zu verwandeln; Susan wünscht sich wie Lady Amherst ein 
Kind. Doch so wie Lady Amhersts Kind nur der Roman LETTERS 
sein konnte, beschließt Susan, als sIe wirklich schwanger wird, abzu-
treiben . Fenwick und Susan begreifen, daß ihre Kreativität nur in der 
Sprache ihren Ort haben kann: 
I see now what wc're about. Jt's thc \tory! ... Jt will bc our story. thatD~ morc ... 
Ihis story, our story, it's our housc and our child ... Wc'lI have made it, ... and 
wc'lIlivc in it. We'll even live by it.47 
Kreativität findet an der Grenze zwischen Wirklichkeit und Fik-
tion statt. Wird der Autor zum Protagonisten (wie in Lost in the Fun-
house und LETTERS), eröffnet sich ihm der Raum der Fiktion; 
wird der Protagonist zum Autor (wie in Sabbatical, wo Fenwick und 
Susan erkennen: "What we can't do as Fenn and Susan, we can do 
as Author,,48), eröffnet sich umgekehrt dem Protagonisten die Wirk-
lichkeit. Indem Protagonist und Autor zu Doppelgängern werden, 
können Literatur und Geschichte als gegenseitige Spiegelbilder er-
scheinen. 
Aus diesem Grund nimmt Barth in Sabbatical das Zwillingsmotiv 
wieder auf, das er in The Sot-Weed Factor in seine Fiktion eingeführt 
hatte. Sowohl Fenwick als auch Susan sind ein Zwilling. Für ihre Ent-
scheidung, die Fiktion zu ihrem Lebensbereich zu machen, müssen ihre 
jeweiligen Zwillinge in der historischen Wirklichkeit büßen: Manfred, 
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Fenwicks Zwilling und ebenfalls CIA-Agent, verschwindet auf mysteriö-
se Weise beim Segeln: Miriam, Susans Zwilling, wird dreimal vergewal-
tigt und später von der Geheimpolizei des Schahs gefoltert. Diese 
Entscheidung des Autors ist kein parodistisches Zerrbild poetischer 
Gerechtigkeit . sondern eine notwendige narrative Kompensation: da-
mit für den Autor der von Ihm bewohnte Grenzbereich zwischen Fik-
tion und Wirklichkeit. Leben und Sprache. nicht zum Niemandsland 
wird. muß nicht nur ein ständiger Austausch. sondern auch ein stän-
diges Ausbalancieren der Werte beider Bereiche stattfinden. 
Aus der Retrospektive scheint dieser Prozeß Barths gesamtes Schaf-
fen zu kennzeichnen . Den von einer Philosophie der Reduktion ge-
pr'jgten ,nihilistischen' Romanen The Floating Opera und The End 01 
the Road folgte die expansive Parodie von The Sot-Wud Factor: 
der Autor hatte sich sozusagen einen narrativen Freiraum erkämpft. 
der nun imagmativ gefüllt werden konnte. Giles Goat-Boy dehnte die-
sen Freiraum bis zu dem Anspruch der Gottähnlichkeit des Autors 
aus. ließ aber zugleich eine Ahnung davon aufkommen. daß die Wirk-
lichkeit dem Drang der Imagination nach Vollendung wiederum Gren-
zen setzt. Diese Ahnung wurde in Lost in the Funhouse zum tragi-
schen Wissen. Chimera bildete insofern einen Neuanfang. als der Autor 
es nun unternahm, in eigener Person (in der .. Dunyazadiad") in den 
Text einzudringen und die Gottähnlichkeit des Autors freiwillig zu 
beschränken. Seitdem ist die Grenze zwischen Fik tion und Wirklich-
keit für Barth keine ontologische Barriere mehr, sondern eine die 
Imagination beflügelnde Hürde. LETTERS und Sabbatical geben der 
Umsetzung der intellektuellen und emotionalen Interessen des Autors 
in Sprache zunehmend mehr Raum. Sabbatical etwa ist nur deshalb 
kein autobiographischer Roman, weil er immer mehr als die jeweils 
realisierten autobiographischen Möglichkeiten enthält. Zu Recht de-
finiert sich daher für Barth die ,Postmoderne' als eine .. Literat ure of 
Replenishmen t". 
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